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vormundet werden. Die staatliche Unterstützung in einigen Ländern weist auf die politi-
sche Bedeutsamkeit des Wettbewerbs hin.
Auffällig ist die Sonderstellung der deutschen Fernsehanstalt, deren Vertreter in seinen
Antworten ein offenbar geringeres Repräsentationsbedürfnis als in anderen Ländern erken-
nen lässt, ein schlechtes Abschneiden jedoch als ›nationale Schande‹ einstuft. Ein Vergleich
mit den Ergebnissen von Noelle-Neumann zum Nationalgefühl der Deutschen könnte in
diesem Zusammenhang interessante Erklärungsansätze liefern.
Im Zuge der Ergänzung und Analyse des Datensatzes sollen die vermuteten Zusammen-
hänge weiter belegt und ausgeführt werden. Eine nähere Untersuchung der nationalen Ähn-
lichkeiten bzw. Unterschiede im Antwortverhalten kann Aufschluss über die kulturelle Nähe
der jeweiligen Nationen geben und Hinweise auf die Rahmenbedingungen für die unter-
schiedliche Rezeption des Wettbewerbs innerhalb der ESC-Teilnehmerländer liefern.
Julio Mendívil (São Paulo)
Der deutsche Schlager: ein musikalisches Stück Heimat
Oben am Firmament strahlt der Mond und lässt sein Licht wie eine schwache Kaskade
silbernen Tülls über die Berge fallen. Es ist Vollmond. Allein deshalb kann man erkennen,
dass die Berge grün bedeckt sind, denn ein Teppich aus Bäumen und Moos verbirgt ihre
braune Masse aus Erde, Stein und Wurzelwerk. Wenn man dem Abhang mit dem Blick
hinab wandert, sieht man am Fuße des Berges einen See und an diesem eine Windmühle.
Kein Mensch ist hier zu sehen, aber man vermutet seine Präsenz, wenn man den Blick
weiter schweifen lässt, denn dort neben der Mühle steht ein Landhaus, direkt am Rande
des Weges. Schaut man genauer hin, sieht man, dass der ländliche Pfad, der von dem Haus
wegführt, sich in eine von alten Häusern und Bäumen gesäumte Straße verwandelt, die
bis zum Platz eines Dorfes führt, und dass dort eine Laterne die neoklassizistischen For-
men eines Springbrunnens beleuchtet. Über den Dächern ragt der Kirchturm aus dem
Ganzen heraus, als ob er sich mit dem Mond unterhalten wolle. Einige Schritte weiter steht
eine weiße Sitzbank unter einem Rosenbogen – leer wie das Sofa in der gegenüberliegen-
den Ecke des Raumes.
Um diese Szenerie herum, in der die Elemente wie die unterschiedlich großen Figuren
einer russischen Puppe ineinander gestellt sind – das Sofa steht im Haus, das Haus auf der
Straße, die Straße im Dorf, das Dorf in der Landschaft, die Landschaft auf der Erde und
die Erde im All wie der Mond – herrscht Dunkelheit. Direkt an der Grenze des nächtlich
erleuchteten Bereiches unterhalten sich im Halbdunkel zwei Figuren neben einer Fernseh-
kamera. Angesichts der Bewegungen, die eine der Figuren mit den Armen macht, lässt sich
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annehmen, dass sie der anderen Hinweise zur Führung des Kamerakrans gibt. Wir befinden
uns am Set der Fernsehaufzeichnung einer Musiksendung. Hier macht ein gelangweilter
Musikethnologe, nämlich ich, seine Notizen.
Abbildung 1: Rekonstruktion einer Szenerie anhand Feldforschungsnotizen des Autors.
Quelle: Zeichnung des Autors
Trotz der Verschiedenartigkeit der Repräsentationen gibt es etwas, das die konstruierte
Landschaft der Fernsehaufzeichnung mit derjenigen des GemäldesDie Hölle aus dem Tripty-
chon Der Garten der Lüste von Hieronymus Bosch verbindet. Die zahlreichen bis zur Per-
version gesponnenen Elemente, aus denen dieses Bild besteht, würden keine ermahnende
Botschaft darstellen, wenn sie nicht aus einem dem Maler und seinen Rezipienten gemein-
samen Fundus von kulturell erlernten Bildern schöpften. Das ›Jüngste Gericht‹, die ›Hölle
der Verdammten‹ sowie der Dudelsack, die Harfe, die Laute oder die Drehleier werden
hier als Zeichen erkannt, wodurch die Verhandlung von Bedeutungen zwischen Sender,
im Sinne des Kodierens, und Empfänger, im Sinne des Dekodierens, möglich wird.1 Wie
bei Bosch wäre auch der soziale Diskurs des deutschen Schlagers nicht möglich ohne das
Vorhandensein eines Interpreten und Konsumenten gemeinsamen Repertoires kulturell
erlernter Bilder, ohne ein semiotisches System, welches die Konstruktion von Bedeutungen
ermöglicht. Man mag gegen diese Gemeinsamkeit argumentieren, dass beide Diskurse
unterschiedliche Ziele verfolgen, dass, während Bosch die Hölle auf die Erde brachte, um
uns daran zu erinnern, wie die irdische Welt nicht sein sollte, der Schlager ganz im Gegen-
teil versucht, den Garten Eden auf die Erde zu holen, um die hässliche Realität der letzteren
zu vergessen. Und das stimmt natürlich. Dennoch teilen beide Diskurse die gleiche Inten-
1 Vgl. Stuart Hall, »Kodieren/Dekodieren«, in: Cultural Studies: Grundlagentexte zur Einführung, hrsg.
von Roger Bromley, Udo Göttlich und Carsten Winter, Lüneburg 1999, S. 92–110.
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tion, nämlich die ›pervertierte Realität‹ durch eine korrektive Illusionssphäre zu invertieren.
Dank der allumfassenden Definition von Kultur, die wir uns in der Ethnologie seit Tylor
angeeignet haben, kann ich ein solches Unternehmen unbestritten als kulturell bezeichnen.
Es stellt sich nun die Frage: Was wollen die Bilder des von vielen als dumm, oberflächlich
und kommerziell beschimpften deutschen Schlagers kulturell ausdrücken? Oder, um es mit
einem leicht verdrehten Vers von Rilke zu sagen: »Wo ist zu diesem Außen ein Innen?«
Abbildung 2: »Die Hölle« aus dem Triptychon
Der Garten der Lüste von Hieronymus Bosch.
Museo del Prado, Madrid
Hauptanliegen meiner Beschäftigung mit dem Schlager ist die Untersuchung seiner kultu-
rellen Dimension bei der Konstruktion von Heimat bzw. bei der Konstruktion eines Hei-
matgefühls. Unter deutschem Schlager verstehe ich hier den Schlager im deutschsprachigen
Raum von der Nachkriegszeit bis zur Gegenwart, den volkstümlichen Schlager eingeschlos-
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sen, der sich meines Erachtens von dem erstgenannten lediglich innerhalb eines gemeinsa-
men musikalisches Feldes – im Sinne Bourdieus – unterscheidet. Dieses Feld ist dadurch
charakterisiert, dass ein deutsches Subjekt als Träger des musikalischen Diskurses in Oppo-
sition zur englischsprachigen Popmusik konstruiert wird, wobei das ›Deutsche‹ mitunter
aber auch deutschsprachige Popmusik ausschließen kann.2
Der deutsche Schlager verfügt genau wie Hieronymus Bosch über ein bestimmtes Re-
pertoire kulturell erlernter Bilder. »Stichwörter« nennt Else Haupt sie in ihrer Arbeit Stil-
und sprachkundliche Untersuchungen zum deutschen Schlager:
Unter Stichwort soll hier ein Wort verstanden werden, das immer, wenn es genannt
wird, eine bestimmte Vorstellungswelt erweckt, die freilich durch dasWort nur ober-
flächlich vorgetäuscht, nicht beschworen wird. […] Es sind Namen und Orte, auf
die der heutige Schlagerhörer sofort mit bestimmten Assoziationen antwortet.3
Besonders wichtig ist dabei, dass diese Wörter, wie es Malamud in seinem Buch Zur Psycho-
logie des deutschen Schlagers formuliert, »nicht nur einen Begriffsinhalt ausdrücken, sondern
daneben zumindest noch einen Gefühlswert beinhalten«.4 Wie Haupt anmerkt, stammen
diese »Stichwörter« häufig aus der Phantasielandschaft der Romantik (Rosen, Balkone, die
Ferne, das Glück, das Herz, die Laterne, der Hafen usw.), wobei die Autorin darauf hin-
weist, dass sie aufgrund ihres Funktionswandels in der Schlagerwelt als pseudoromantisch
zu verstehen sind, denn was bei den Romantikern eine Infragestellung sozialer Konven-
tionen war, ist im deutschen Schlager die Grundlage eines vergangenheitsbeschönigenden
Konservatismus. »Das Gefühl des Schlagerhörers«, sagt Malamud kategorisch, »ist sozu-
sagen in einer Welt des Biedermeier heimisch«.5
Im Gegensatz zur Pop- und Rockmusik, wo das visuelle, die Musik und der Text, häufig
unabhängig voneinander als gleichwertige Texte fungieren, ist die Aufgabe der Bildlichkeit
beim deutschen Schlager, besagte »Stichwörter« zu betonen, so dass sie die Rolle von Zitaten
im Sinne einer Intertextualität annehmen. Laut Julia Kristeva bezeichnet die Intertextualität
den Umstand, dass ein Zeichen sich trotz seiner angeblichen Geschlossenheit innerhalb
eines Systems niemals auf einen einzelnen Sinn festlegen lässt, sondern dass dieser vielmehr
zwischen verschiedenen Bezugsystemen hin- und herspringen und dadurch mehrdeutig
2 Während meiner Untersuchung bezeichneten sich häufig Interpreten der sogenannten volkstümlichen
Musik als Schlagerinterpreten mit der Begründung, dass sie nicht mehr Musik des Volks, sondern Musik
für das Volk spielten. Tatsächlich konnte ich feststellen, dass volkstümliche Interpreten häufig in Schlager-
sendungen eingeladen werden und umgekehrt, und dementsprechend versuchen die Szenerie und die
Musikauswahl dieser Sendungen beide Publika anzusprechen. Aus diesem Grund kann man wohl sagen,
dass sowohl die musikalischen als auch die diskursiven Grenzen zwischen den Genres dazu tendieren,
miteinander zu verschmelzen, was nicht heißt, dass es innerhalb dieses Feldes nicht auch Unterschiede
und Konflikte gäbe.
3 Else Haupt, Stil- und sprachkundliche Untersuchungen zum deutschen Schlager unter besonderer Berücksicht-
igung des Vergleichs mit dem Volkslied, Diss. Ludwig-Maximilians Universität München 1957 (mschr.), S. 50.
4 René Malamud, Zur Psychologie des deutschen Schlagers. Eine Untersuchung anhand seiner Texte, Winter-
thur 1964, S. 57.
5 Ebd.
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werden kann.6 Anhand meiner teilnehmenden und televisionären Beobachtungen möchte
ich daher die These aufstellen, dass es im deutschen Schlager vor allem darum geht, mittels
dieser Zitate kulturell erlernte Bilder zu vermitteln, die Deutsche – für Nicht-Deutsche
unverständlicherweise – mit Geborgenheit und Gemütlichkeit – mit Heimat – verbinden.7
Heimat als Begriff lässt sich mit viel Toleranz bis ins Spätmittelalter zurückverfolgen.
Das Wort bekam aber erst im 18. Jahrhundert eine nationale kulturelle Dimension. 1796
wird »das« Heimat im Grammatisch-kritischen Wörterbuch der hochdeutschen Mundart als
»Ort, das Land, wo jemand daheim ist, d. i. sein Geburtsort, sein Vaterland« definiert.8 So
wurden ›Heimat‹ und ›Vaterland‹ auf der Schwelle zum 19. Jahrhundert in der Literatur
weitgehend als Synonyme verwendet, bis »das Heimat« sich wie Rosa von Praunheim einer
Geschlechtsumwandlung unterwarf.
Zu Beginn des 19. Jahrhunderts wurde die weibliche Heimat zum Maßstab einer Dich-
tung, die die Dichotomie zwischen ›Heimat‹ und ›Fremde‹ thematisieren und dabei eine
dialektische Beziehung herstellen sollte zwischen einem Ort der Geborgenheit und einer
positiv konnotierten Weltoffenheit. In dieser Dichtung scheint sich Sehnsucht noch auf
eine räumliche Distanz zu beziehen, später jedoch, um die Wende zum 20. Jahrhundert,
verwandelt sich die Distanz mit der Entstehung der Heimatbewegung in eine zeitliche, die
die Rückkehr zur Tradition der Moderne entgegenstellte:
Key oppositions in the discourse of Heimat set country against city, province against
metropolis, tradition against modernity, nature against artificiality, organic culture
against civilization, fixed familiar, rooted identity against cosmopolitanism, hybrid-
ity, alien otherness, or faceless mass.9
Die Nationalsozialisten versuchten, den Begriff ›Heimat‹ wieder mit Vaterland gleichzu-
setzen. Betrachtet man das Schlagerrepertoire ›archäologisch‹, findet man die Spuren dieses
Unternehmens in Liedern wie »Wir ziehen durch die Heimat mit Musik« aus dem Film
Mädels von heute (1933) oder »Auch in Frankfurt am Main« (1933), in denen die Heimat
durch konkrete geographische Bezüge verortet wird. Im Deutschland der Nachkriegszeit
hingegen entwickelte sich eine Idee von Heimat, in der sie durch eine zunehmende Integra-
tion in globalisierte Praktiken aus spezifischen raumzeitlichen Kontexten herausgelöst
wurde. Auf diese Weise wurde Heimat zum Nichtort:
6 Vgl. Inge Suchsland, Julia Kristeva. Zur Einführung, Hamburg 2000, S. 79– 80.
7 Wenn hier von ›Heimat‹ und ›Schlager‹ die Rede ist, dann ist auf keinen Fall gemeint, dass diese
Verbindung allein auf textlicher Ebene stattfindet, denn über die Texte hinaus, die das Thema Heimat
explizit behandeln, gibt es zahlreiche Lieder, die für die Konstruktion eines Heimatgefühls verwendet
werden. Heimat ist hier dann nicht als eine territoriale Bindung zu betrachten, sondern als ein persön-
licher Bereich, in dem man sich geborgen, sicher und zu Hause fühlt und den man selber gestalten kann.
Vgl. Beate Mitzscherlich, ›Heimat ist etwas, was ich mache‹. Eine psychologische Untersuchung zum individuel-
len Prozess von Beheimatung, Herzbolzheim 2000, S. 88–91.
8 Zitiert nach Klaus Lindemann, »Einleitung«, in: Arbeittexte für den Unterricht. ›Heimat‹. Gedichte und
Prosa, Stuttgart 1992, S. 9.
9 Elizabeth Boa und Rachel Palfreymann, Heimat. A German Dream. Regional Loyalities and National
Identity in German Culture 1890–1990, New York 2000, S. 2.
Mendívil: Der deutsche Schlager
344 Symposien A: Popularmusik – Identität und Differenz
So sehr Heimat auf Orte bezogen ist, Geburts-, Kindheitsorte, Orte des Glücks,
Orte, an denen man lebt, wohnt, arbeitet, Familie, Freunde hat – letztlich hat sie
weder einen Ort noch ist sie einer. Heimat ist nicht Ort. Heimat ist Utopie. […] das
eigentliche Heimatgefühl ist das Heimweh. Aber auch wenn man nicht weg ist, nährt
sich das Heimatgefühl aus Fehlendem, aus dem, was nicht mehr oder auch noch
nicht ist. Denn die Erinnerung und Sehnsüchte machen die Orte zur Heimat.10
Eine Statistik des Jahres 2000 berichtet, dass für 31 Prozent der Deutschen Heimat der
Wohnort ist, für 27 Prozent der Geburtsort, für 25 Prozent die Familie, für sechs Prozent
die Freunde und nur für elf Prozent das Land.11 Diese Aussagen zeigen, dass das Wort
Heimat nicht mehr das Vaterland ist, sondern eher so etwas wie ein ›persönliches Territo-
rium‹, wo man sich wohl und geborgen fühlt. Im Schlagerdiskurs enthüllt sich der Begriff
Heimat zudem als etwas Fortschrittsfeindliches, das mit einer harmonisierenden heilen
Welt assoziiert wird. Die Begriffe Gemütlichkeit, Sehnsucht, Zufriedenheit, Bequem-
lichkeit und vor allem Traumwelt sind hier im Kontext der Heimatkonstruktion zu ver-
stehen. Denn da, wo die Wirklichkeit scheitert, kann nur die Illusion einer heilen Welt als
eine ›wahre Alternative‹ gelten.
Eine Voraussetzung für die Entortung der Heimat war das, was Anthony Giddens den
Entbettungsprozess der Moderne nennt, d.h. eine zunehmende Trennung zwischen Raum
und Ort. »Unter Modernitätsbedingungen,« sagt Giddens, »wird der Ort in immer höherem
Maße ph a n t a sm a g o r i s c h […]«.12 Dieser Prozess der Entbettung ist jedoch mit einem
Prozess der Rückbettung ›entfremdeter‹ Praktiken eng verbunden, der mittels einer Dis-
lozierung diesen Praktiken erneuerte raumzeitliche phantasmagorische Kontexte ermöglicht.
Da sie durch ihre mediale Verbreitung als ein vom Ort gelöster Raum verstanden wird,
erweist sich die Schlagermusik als ein idealer ›Ort‹ für die Dislozierung von Heimat.
»Dort wo die Blumen blühn / dort wo die Täler grün / dort war ich einmal zu Hause /wo
ich die Liebste fand / da liegt mein Heimatland / wie lange bin ich noch allein?«, sang in den
1950er Jahren Freddy Quinn und setzte damit ein Paradigma für spätere Evokationen von
Heimat im deutschen Schlager.
In der Romantik war das Thema der Heimat eines der Hauptmotive der deutschen
Volksmusik. Über Sehnsucht, Ferne und Erinnerung wurde gesungen, um die verlorene
Heimat zu evozieren. Man mag daher glauben, dass die Heimatwelle im deutschen Schlager
der 1950er Jahre allein eine Antwort der Musikindustrie auf die Situation der Vertriebenen
in der Nachkriegszeit war und eine Instrumentalisierung dieser Heimattradition zum
Zwecke der Gewinnmaximierung, aber bereits im frühen 20. Jahrhundert sehnten sich
Sänger und Komponisten nach irrealen Reichen oder idyllischen Örtlichkeiten, wie etwa
in den Liedern »Nach der Liebesinsel lass uns zieh’n« von Lincke & Bolten oder »Du
sollst der Kaiser meiner Seele sein« aus Robert Stolz’ Operette Der Favorit (»Ich weiß ein
Land, das ohne Schranken / ich weiß ein Reich, worin sich ranken / wohl tausend zärtliche
10 Bernhard Schlink, Heimat als Utopie, Frankfurt a.M. 2000, S. 32.
11 Ebd. S. 23.
12 Anthony Giddens, Konsequenzen der Moderne, Frankfurt a.M. 1995, S. 30.
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Gedanken /um meiner Liebe Rosenpfad / das ist das Land, worin ich lebe / das ist das Reich,
das ich dir gebe / auf dessen Thron ich dich nun hebe / in meines Herzens freiem Staat«).
Es scheint, als übersähen diejenigen, die allein die Musikindustrie für diese Inflation von
Heimat verantwortlich machen, dass die Heimat, nach der sich so viele mit Robert Stolz
oder mit Freddy Quinn sehnten, nicht oder nicht nur der verlassene Geburtsort oder der
Ort der Kindheit sein kann, sondern auch derjenige, den man niemals betreten hat.
So wie die evozierte Heimat nicht mehr der ›realen Heimat‹ entspricht, können auch
die Zeichen, die sie repräsentieren (Elsa Haupts »Stichwörter«), ungenau und diffus sein.
Denn wie John Fiske es formuliert, ist es der offene Text bzw. seine Polysemie, die Bedeu-
tungen bei den Konsumenten generieren lässt.13
Abbildung 3: Die Schürzenjäger. Foto: Ralph Larmann Gruppen-Archiv
Gehen wir zurück zu unserer Szenerie im Fernsehstudio, um dies ausführlicher zu erläutern.
Eine farbige Beleuchtung verändert nun die Landschaft. Auf der rechten Seite des Raumes
stehen sechs Herren mit wallenden Haaren und singen. Singen sie von roten Rosen, ein-
samen Matrosen oder von der traurigen Ferne? Grabowski hat darauf hingewiesen, dass,
während in den Schlagern der 1950er und 60er Jahre die Heimat eher im Norden Deutsch-
lands und auf See »lokalisiert wurde«, der heutige Schlager die Heimatbilder in die süd-
deutschen Berge verlegt hat.14 Dementsprechend singen besagte Herren, die Schürzenjäger,
von herrlichen Bergen und sonnigen Höhen:
Wenn der Morgen kommt und die letzten Schatten vergehen,
Schau’n die Menschen der Sierra hinauf zu den sonnigen Höhen.
13 Vgl. John Fiske, »Fernsehen: Polysemie und Popularität«, in: Die Fabrikation des Populären. Der John
Fiske-Reader, hrsg. von Rainer Winter und Lothar Mikos, Bielefeld 2001, S. 94.
14 Ralf Grabowski, »Zünftig, bunt und heiter«. Beobachtungen über Fans des volkstümlichen Schlagers, Tübin-
gen 1999, S. 30.
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Schau’n hinauf, wo der weiße Kondor so einsam zieht,
Wie ein Gruß an die Sonne erklingt ihr altes Lied:
Sierra, Sierra Madre del Sur,
Sierra, Sierra Madre
Oh, oh, Sierra, Sierra Madre del Sur,
Sierra, Sierra Madre. (Sierra Madre del Sur, Die Schürzenjäger)
Selbst wenn sich auf den ersten Blick diese »Sierra Madre« auf die gleichnamige nordameri-
kanische Bergkette zu beziehen scheint, deuten die eingestreuten spanischenWörter, »sierra
madre del sur« (»Mutter Bergkette des Südens«), der »weiße Kondor« [sic!] und die mit Bam-
busflöten gespielte Melodie auf ein Ambiente in den Anden hin, wie jenes, das die Straßen-
musikanten in den deutschen Fußgängerzonen evozieren. Interpretiert man jedoch die
gegebenen »Stichwörter« in einem deutschsprachigen Zusammenhang, rücken die besunge-
nen Berge mit einem Male in alpines Gelände und nehmen – ganz wie die Interpreten –
einen Tiroler Charakter an. Dabei verwandeln sich die auf den ersten Blick typisch ame-
rikanischen bzw. lateineramerikanischen Motive in klassische deutsche Heimatmotive wie
das Abendrot, die Berge, Glück, das vergeht, Herzen, die erklingen usw. Auch neue Motive
können dabei entstehen wie etwa der alpine, weiße Kondor, hinter dem linksorientierte
Schlagerfeinde einen verkleideten Falken befürchten. Andere wiederum vermuten auf fou-
caultsche Weise, dass ›schwarz‹ als Symbol des Bösen eines der verbotenen Wörter der
heilen Welt des Schlagers ist.
Abbildung 4: Teil der Szenerie einer TV-Schlagersendung. Quelle: Foto des Autors
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Diese Überlegungen, die auf Aussagen meiner Informanten beruhen, lassen mich behaupten,
dass über die Intentionen der Autoren hinaus Konsumenten ihre Heimat mit dem Schlager
je nach eigenem Bedarf konstruieren. Es spielt letztendlich keine Rolle, ob die ersehnte oder
verlorene Heimat im Lande der Freiheit, in Südtirol, in der kalten Höhe des Andenraums
liegt oder auf demWohnzimmersofa. Hauptsache ist, dass die Musik den Hörern ein Stück
Heimat ermöglicht.
Peter K. Marsh (Ulaanbaatar)
»We’ve Started a Revolution!«
A Survey of Rap, Hip-Hop, and the Pop Music Industry in Mongolia
Despite being one of the most geographically isolated nations in the world, Mongolia has
not remained untouched by the processes of globalization of the past century. Rap music
and hip-hop culture have made their way to Mongolia in the 1990s as part of the same trans-
national cultural flows that have brought other Euro-American forms of popular music
and culture to the country since at least the 1960s. But rap’s presence in this country has
been particularly controversial. Like other forms of global culture, it arrived bearing a
particular story about its origins and place in the modern world. Many in Mongolia under-
stand rap as an essentially African-American form of expression developed in reaction to
the realities of social disenfranchisement and racial discrimination experienced by many
Blacks in post-industrial American society – realities that few see as existing in Mongolia.
Thus, to many, the image of young Mongolian rappers on stage imitating the look and
sound of Black ›gangsta‹ rappers seems out of place and ›unnatural‹ in this country.
But understanding rap’s place in contemporary Mongolia means moving beyond essen-
tialist tropes about the art form and instead seeing the particular ways that young people
have appropriated it to the Mongolian context in relation to broader social, economic and
political realities. When we approach Mongolian rap in this way, we begin to see an art
form that is functioning as a medium for new forms of youth cultural identity that at once
seeks to resist the cultural mainstream while simultaneously being recognized as a vital part
of it. In this way, rap’s subcultural resistance and accommodation to the musical main-
stream resembles a pattern by which other forms of Euro-American popular music have
become ›nativized‹ in Mongolia since the late 1960s.
This paper briefly surveys the development of the popular music industry in this period,
paying particular attention to the rise of rap music and hip-hop culture. The history
of popular music in this country has been little studied by either Mongolian or foreign
scholars. This study seeks to contribute to this history while also heeding the call of Tricia
Marsh: »We’ve Started a Revolution!«
